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 Povzetek 
V diplomskem delu sem se poglobil v stil fotografije, ki ga najlažje opišemo kot 
prvoosebni ali gonzo dokumentarizem. Teoretični del posnema slog tovrstnega 
fotografskega pristopa in je tudi napisan v osebnem pripovednem načinu. Osrednji 
vprašanji diplomskega dela sta vprašanje objektivnosti sporočanega in vprašanje odnosa 
do fotografije, obravnavana pa sta tudi koncept generacije »Y« in efekt Kuleshova. 
Praktični izdelek diplomskega dela je fotografska knjiga, ki daje vtis utripa temne strani 
življenja mladih. Njene ključne teme so upanje, ironija, intima, sanje, trud, odnos do 
življenja, razočaranja in odraščanje. 
Oblikovanje fotografske knjige je zastavljeno na tak način, da je knjiga zabuhla in za 
bralca/gledalca namenoma (pre)obremenjujoča, z redkimi izstopajočimi poudarki med 
ogromno količino vsebine. Umetniško delo želi nastopati kot »velika knjiga (velikih) 
pričakovanj in z njimi povezanih razočaranj«. 
Abstract 
For the purposes of my graduation thesis, I delved into the style of photography, which is best 
described as first-person documentary or gonzo documentarism. The theoretical part of the 
thesis imitates this style of documentaristic approach and is also written in a personal 
narrative perspective. The main issue of the thesis is the question of objectivity of the 
communicated, attitude towards photography. It also broadly examines generation "Y" and 
the Kuleshov effect. 
The Practical application of this thesis is a photographic book which impresses upon the 
viewer a darker side of the life of young people. Hope, irony, intimacy, dreams, effort, 
attitudes towards life, disappointment and growing up are the key themes of the photographic 
book. 
The design of the Book is set so that the book is bloated and deliberately (over)burdensome 
for the reader/viewer, with rare highlighted photographic elements among a huge amount of 
content. The Artistic work is intended to act as a "great book of (great) expectations and 
subsequent disappointments". 
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1 Uvod – diplomska knjiga 
umetnika 
V diplomskem delu se osredotočam na problematiko brezciljnosti med mladimi, ki jo 
interpretiram v obliki fotografske knjige. Povod za izbor teme dela je bilo opažanje, da smo 
mladi razklani med upanjem in realnostjo, med eskapizmom in sprejemanjem resničnosti 
okoli nas, apatijo. Zavoljo pričujočega dela sem uporabil obe dosegljivi fotografski tehniki: 
analogno in digitalno. 
Praktični del diplomskega dela prinaša knjigo fotografij, narejenih z digitalnim, analognim 
in instantnim analognim fotoaparatom, prav tako pa tudi s fotoaparatoma na tabličnem 
računalniku in mobilnem telefonu. Forma in estetika fotografskega gradiva sta podrejeni 
pripovednosti in surovosti fotografij. Gradivo je na prvi pogled podano brez neposredne 
pripovednosti in logičnega sledenja knjižnemu formatu z namenom, da poruši privzeta 
pričakovanja glede ustaljene forme fotografske knjige in s tem v bralcu vzbudi neprijeten 
občutek negotovosti glede tega, kaj bo sledilo in kaj sme pričakovati. 
Pri ustvarjanju fotografske knjige sem se zgledoval po fotografih, kot so Terry Richardson, 
Dash Snow, Nobuyoshi Araki, Wolfgang Tielmans, Nan Goldin in drugi. Richardson in 
Snow sta name vplivala tematsko in stilno s svojimi surovimi slikami, polnimi energije, 
agresije in spolnosti, Arakija razumem kot pomemben vpliv na moje ustvarjanje zaradi 
njegovega odnosa do intimnosti in načina dokumentiranja minevajočega časa, Tielmanns 
me je zaznamoval s svojim načinom oblikovanja knjig in prikazovanjem obrobnih 
subkultur, Nan Goldin pa s svojim ukvarjanjem z intimnimi temami, težavami med mladimi 
in vprašanjem identitete. 
Med drugim je imela name močan vpliv tudi eksistencialistična literatura, na katero se v 
svoji fotografski knjigi navezujem prek izbranih citatov, ki so pri pri oblikovanju knjige 
prevzeli funkcijo punktumov. Tekstovno so postavljeni ob bok nekaterim fotografijam, 
odslikavajo pa tudi dele mojih vsakodnevnih razmišljanj, odnosa do življenja in avtorskega 
udejstvovanja. Za avtorje literarnih del, kot so Sartre, Camus, Huxley, Orwell itd., lahko 
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rečem, da so v mojem življenju pustili močan pečat. Od bolj teoretičnih avtorjev pa sem 
največ črpal od humanista in psihoanalitika Ericha Fromma in eksistencialističnega 
psihiatra Irvina D. Yaloma. Za uravnoteženje in večplastnejši pregled sem v knjigo vključil 
tudi citate iz popkulture in gradivo iz množičnih medijev, ki predstavljajo pomemben vpliv 
na življenje v današnjem času in katerih moči in prisotnosti ne gre zanikati. 
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2 Teoretski del 
2.1 Definirajmo fotografijo 
Vprašanje definiranja fotografije je lepo izpostavljeno v knjigi »Criticizing photographs: an 
introduction to understanding images« (Kritiziranje fotografije: uvod v razumevanje podob) 
Terryja Barretta: »Opisovanje je proces zbiranja podatkov, navajanje dejstev. Opisi so 
odgovori na vprašanja ‘kaj je pred mano? Kaj gledam? Kaj zagotovo vem o tej podobi?’«1 
Tehnično-deskriptivni podatki so resnični ali neresnični, natančni ali nenatančni. Podatka, ali 
je Lachapelle uporabil 8 x 10-inčno Deardorffovo kamero ali ne in ali je uporabil več kot 
17.000 kosov filma ali ne, sta le del zgodbe, ki jo pripoveduje njegov opus oziroma 
posamezno delo. To, kar na njegovih fotografijah vidimo in kaj nam te predstavljajo, pa je 
druga plat zgodbe, ki po večini ni vezana na tehnično-deskriptivne podatke. Podatek o tem, 
kakšno količino filma je Lachapelle uporabil in s kakšno kamero je fotografiral, le neznatno 
prispeva k našemu razumevanju, doživljanju in tolmačenju njegovih fotografij ter presojanju 
njihove teže in umetniške vrednosti, ki se v velikem delu odvija skozi osebno percepcijo 
opazovalca. 
Izhajajoč iz takšne pozicije glede podajanja podrobnosti v zvezi z nastankom in 
sporočilom posameznih del se tudi v diplomskem delu ne trudim razlagati posameznih 
fotografij in njihovega pomena – delo interpretacije je namenoma prepuščeno opazovalcu, 
ki je povabljen, da si sam ustvari zgodbo znotraj danih okvirjev in jo aplicira na lastne 
izkušnje (ali pa se tovrstnemu delu vsebinske interpretacije izogne in se posveti drugim 
elementom fotografskih del). Faktične podatke zato omejujem zgolj na navajanje 
avtorstva, s čimer – v kombinaciji z izbranim dokumentarnim slogom – podčrtujem moje 
stališče, da sta dokumentarnost in zatrjevanje resnice v fotografijah vedno na zadnjem 
mestu in podrejena avtorskemu konceptu. 
1 Terry BARRET, Criticizing photographs: an introduction to understanding images, New York City 2000, str. 
15.
9 
Torej zavoljo korektnosti: 
̶ Kaj je tukaj? Knjiga fotografij o mladih. 
̶ Kaj gledam? Fotografije ljudi, predmetov in lokacij. 
̶ Kaj zagotovo vem o teh podobah? – Zgolj to, da sem jih ustvaril za potrebe tega dela 
v obdobju 2013–2017. 
2.2 Odnos do resnice 
2.2.1 Gonzo 
 Gonzo = Bostonski sleng za »čudaško« (Hunter S. Thompson) 
Gonzo novinarstvo je način podajanja informacij brez trditev o objektivnosti, ki pogosto 
vključuje avtorja kot del zgodbe skozi prvoosebno pripoved. Za idejnega očeta tega 
novinarskega stila velja Hunter S. Thompson. Gre za vrsto pisanja oziroma poročanja, v 
katerem je avtor pripovedi hkrati protagonist dogajanja in svojo pripovedno moč gradi skozi 
kombinacijo socialne kritike in samosatire. Od začetkov gonzo stila v novinarstvu se je 
takšen stil sporočanja kasneje prenesel na druge umetniške forme in podvige. 
Gonzo način podajanja informacij sem uporabil prevedenega v fotografijo, in sicer tako, da 
sem se vključil v družbene kroge objektov opazovanja in prvoosebno pripovedoval, kar 
sem opazoval, in na način, na katerega sem opazoval. Fotografija žalosti tako ni nujno 
odraz žalosti fotografiranega subjekta, temveč gre za mojo interpretacijo žalosti. Mogoče 
je portretiranec le utrujen ali zamišljen. Skozi fotografije sem želel podati svoj pogled na 
negotovost, upanje, veselje, žalost itd. Gre za avtorsko interpretacijo dogodkov, ki le v 
manjši meri služi natančnemu faktičnemu prikazu ali sosledju dogodkov. 
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2.2.2 Percepcija realnosti v fotografiji 
Čeprav si želim govoriti o resnici ali nekakšni predlagani resnici v fotografiji (fotografski 
resnici?), se pri svojem delu zelo pogosto poslužujem režiranja in tudi obdelovanja svojih 
fotografij. Pogovorov o iskrenosti in resnici v fotografiji sem, iskreno, že tako naveličan, da 
se, ko pride do takih razprav, večkrat raje pošalim na račun fotografije, kot da bi temo resno 
obravnaval. Razlog je naslednji: fotografija, ki jo fotograf ponuja gledalcu, je vsa resnica, s 
katero ima on opravka –– razen če je fotografija tudi tekstovno podprta. A tudi takrat lahko 
govorimo zgolj o fotografiji v kombinaciji s tekstom, kar pa tudi prinese specifične težave 
pri opazovanju resnice. Na fotografiji predstavljena resnica je edina resnica, o kateri se 
lahko gledalec sprašuje. Koncept konstrukta je tako kompleksnejši in ga ne moremo 
odpraviti zgolj z odgovorom na vprašanje, »ali je fotografija obdelana ali ne«. Vsaka 
fotografija je obdelana, ta obdelava se namreč začne že s prisotnostjo fotografa. Če 
poskusim zapisano konkretneje ponazoriti: že takrat, ko govorimo zgolj o prisotnosti 
fotografa, se moramo zavedati naslednjih možnosti oziroma izbir, ki se vsakokrat zgodijo 
pred nastankom vsake posamezne fotografije: 
̶ Ima fotograf fotoaparat? Banalno, seveda, ampak večkrat se je že zgodilo, da sem se 
znašel v situaciji, ko sem želel nekaj fotografirati, pa te fotografije nisem posnel 
preprosto zato, ker nisem imel fotoaparata. Danes imamo srečo, da lahko delamo 
fotografije z mobilnimi telefoni. 
̶ Ali fotograf presodi, da je določen objekt ali dogajanje vredno fotografirati? Tu 
pustimo ob strani poklicno fotografijo ali fotografijo po naročilu, saj sta obe vezani 
na pričakovanja naročnika. Za izbiro fotografskega motiva, ki je neobremenjena s 
pričakovanji naročnikov, lahko rečemo, da prihaja iz fotografa samega. Na to vezani 
vprašanji, ki se postavljata tako rekoč sami od sebe, sta: čemu bi nekaj sploh želeli 
fotografirati in kaj fotograf konec koncev fotografira pri vsej tej izbiri spontanih in 
režiranih trenutkov. 
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̶ Kakšen vpliv sploh ima fotograf na to, ali mu bo uspelo pravočasno seči po opremi, jo 
nastaviti in pritisniti na sprožilec, da bo dobil nekaj, kar bo izražalo tisto, kar si je želel 
ujeti v dani situaciji? Za izjavo »in the right place at the right time« (na pravem mestu, 
ob pravem času), ki jo pogosto pripisujejo H. Cartieru - Bressonu, je sam avtor trdil, 
da je izredno naivna in neresnična.2 (Bolj natančno o tem v podpodpoglavju 2.2.3 
Odločilni trenutek – na pravem mestu ob pravem času.) 
̶ Bo fotografu uspelo razviti film ali obdelati digitalne fotografije, ki so po mojem 
mnenju pogosto deležne slabše usode od njihovih analognih prednikov, ki so bili 
večkrat deležni skrbnega pregleda in obdelave? Veliko število digitalnih fotografij 
pogosto ostane nedotaknjenih na raznih trdih diskih, karticah, ipd. ter nikoli ne 
srečajo očesa javnosti. 
̶ Kako fotograf opravi postopek selekcije med svojimi fotografijami? Kaj on sam 
razume kot dobro fotografijo in kaj kot neuspeli posnetek? 
̶ Kako fotograf – avtor obdela fotografije, ki jih je izbral? Jih digitalno spretno obdela 
in s tem prikaže neko popolnoma drugo »realnost«, ki je bliže filmskim efektom in 
tako imenovani filmski čarovniji? Ali jih zgolj obreže ter popravi barvne in svetlobne 
odnose? Tudi če se odloči le za drugo možnost, koga ali kaj izreže iz fotografije? 
Kam barvno in svetlobno umestiti fokus fotografije oziroma čemu dati največjo težo? 
̶ Ko fotograf enkrat obdela svoje fotografije, kaj naredi z njimi zatem? Jih natisne? Jih 
pošlje na razpise? So sprejete? Jih obesi na hladilnik ali doma postavi v okvir? Jih 
objavi na spletu? 
̶ Kdo te fotografije sploh vidi? 
̶ In navsezadnje: kdo v času hitre konzumacije in prenasičenosti z vsebinami te 
fotografije postavi v kakršenkoli širši kontekst? 
2 CARTIER - BRESSON, Henri in Michael L. SAND, The mind’s eye: writings on photography and 
photographers, New York City 1999, str. 20–40. 
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Kje v vseh teh devetih korakih in neštetih izbirah naj torej gledalec išče resnico? Resnico o 
čem? O izbiri, obdelavi, obstoju fotografije same ali o nekem dogodku? Resnico o tem, kaj 
je pripeljalo do uprizorjenega dogodka? Nam fotografija sploh lahko pokaže dovolj, da si 
lahko z njeno pomočjo ustvarimo kakršenkoli odnos do predpostavljene resnice, po kateri 
hrepenimo? Ali gre zgolj za privlačnost, šokantnost ali markantnost fotografije? Edina 
resnica, o kateri lahko govorimo, ko gledamo fotografije, je resničnost o obstoju fotografij, 
za vse ostalo potrebujemo več kot samo fotografijo. Ampak poznavanje teh korakov 
(obdelave, izbire, medija, v katerem smo jo zasledili, itd.) opazovalcu vsekakor pomaga pri 
razumevanju fotografije, ki jo opazuje. Pri tem lahko gre tudi zgolj za poznavanje 
fotografskih tehnik ali digitalnih tehnik manipulacije. Pri tem igrata vlogo tudi zdrav razum 
in sklepanje – glede na to, da ni nikjer drugje zaslediti nobene dokumentacije o tem, kako se 
je odprla zemlja in so iz gorečih tal začeli leteti duhovi, oziroma o tem, da bi bilo kaj 
takšnega pri vsem, kar vemo o svetu, po vsej verjetnosti popolnoma nemogoče in da gre 
najbrž za fotomanipulacijo. Lahko pa, da ta fotografija kot predlagana resnica, ki jo vidimo 
na delu, želi prenesti kakšno drugo sporočilo. 
Če citiram Henrija Cartiera – Bressona: »Technique is important only insofar as you must 
master it in order to communicate what you see. … Only the results count, and the 
conclusive evidence is is the finished photographic print.«3  
3 CARTIER – BRESSON in SAND 1999, op. 2, str. 38. 
13 
2.2.3 Odločilni trenutek – na pravem mestu ob pravem času 
Med fotografi, predvsem amaterji in študenti, lahko velikokrat naletimo na floskulo »in the 
right place at the right time«, torej »biti na pravem mestu v pravem trenutku«. Kot je že bilo 
omenjeno, gre za izjavo, ki jo pripisujejo Henriju Cartieru - Bressonu. Krilatica nosi s seboj 
sporočilo skorajda nekakšne fetišizacije dokumentarne fotografije in pomembnosti 
prisotnosti »ob pravem času na pravem kraju«. V nasprotju s to idejo Henri Cartier - 
Bresson sam zatrjuje, da tako imenovan »odločilni trenutek« v resnici ne obstaja. 
Nasprotno: Cartier - Bresson zapiše, da »The picture-story involves a joint operation of the 
brain, the eye and the heart.«4 S tem želi povedati, da gre v prvi vrsti za razmišljanje in 
predvidevanje, kje in kdaj bi (zanj) pomenljiva fotografija lahko nastala. Kasneje v istem 
delu pove tudi, da je za potrebe nekaterih posnetkov čakal tudi več ur in dni, da so se vse 
stvari zgodile tako, da so mu ustrezale za podobo, ki jo je želel ovekovečiti. Cartier - 
Bresson torej eksplicitno zavrača slavni izjavo, ki mu je bila pripisana. Hkrati tudi 
odsvetuje, da bi hodili po svetu in bi v iskanju enega pomembnega trenutka nenehno imeli 
pred očesom fotoaparat, ob tem pa pozabili na celoto dogajanja okoli nas. Pomen dogajanja 
lahko namreč razberemo zgolj prek razumevanja in doživljanja konteksta dogajanja, ki ga 
beležimo in kateremu se moramo posvetiti z »razumom, očesom in srcem«. » It's essential 
to avoid shooting like a machine- gunner and burdening yourself with useless recordings 
which clutter your memory and spoil the exactness of the reportage as a whole.«5  
2.3 Ljubezen in sovraštvo v odnosu do fotografije 
S fotografijo se ukvarjam že skoraj deset let. Moja percepcija fotografije in tega, kaj 
fotografija pomeni, se je posledično že večkrat spremenila. Nekoč je bila fotografija zame 
samo produkcijski pripomoček, popolnoma poslovne vrednosti, in tudi njena pripadajoča 
estetika je bila pogojevana s tem dejstvom, torej brez nekakšne umetniške ali poglobljene 
miselne vrednosti, mogoče le ovita v neko naivno iskanje lepih posnetkov. Kasneje je 
sledilo spraševanje o tem, kaj bi bila tista umetniška lastnost, ki naredi fotografijo »boljšo«. 
4 Prav tam, str. 24.
5 Prav tam, str. 25. 
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Šlo je torej za iskanje nekakšne vizualne všečnosti, pri čemer pa se zaradi ukvarjanja z 
vizualno platjo nisem zavedal pomembnosti in izrazne moči pripovednosti, ki jo lahko 
dosežemo skozi fotografijo. Drugi pomembnejši preobrat sem doživel, ko se mi je nekje na 
sredini mojega univerzitetnega izobraževanja fotografija popolnoma zamerila, ko sem do 
nje začutil nekakšen odpor, kar je vodilo do tega, da sem začel svoj privzeti občutek za 
estetiko in kakovost v fotografiji postavljati na glavo. 
Istočasno sem začel spoznavati popolnoma drugačen obraz fotografije. Fotografijo, ki ni 
obremenjena z lepoto ali estetiko, temveč daje prednost pomenu. Sama po sebi se taka 
fotografija redko drži splošno sprejetih pravil estetike, ki jih lahko najdemo v neštetih 
fotografskih priročnikih. Pogosto zavrača pomembnost kompozicije, svetlobe, barve in 
podobnih »pravil fotografije«. Po drugi strani pa je popolnoma zgovorna s svojo surovo 
vsebino in zgodbami, ki jih ponuja. Torej obstane kot umetniški izdelek vzvišena zaradi 
svoje vsebine, ne zaradi svoje forme, njen pomen pa je prenesen iz ene posamezne 
fotografije na več del, na obdobje ustvarjanja, ki brez milosti zareže v opazovani svet, 
prenesen na fotografski film, ter ga kot takega izdaja in spreminja njegov pomen. Kot 
značilni primer tovrstnega prenosa težišča k vsebini in razgrnitev le-te v okviru širšega 
umetniškega opusa lahko navedem na primer Petersenov »Frenchkiss«6 ali Arakijeve letne 
preglede njegovih fotografij7, ki povzemajo daljša obdobja ustvarjanja in dogodke iz 
življenja, naključno najdene ali voajeristično poiskane. 
Araki navaja, da je kot prebivalec Tokia tesno povezan z mestom. »Shi-Tokyo« v prevodu 
pomeni »Moj Tokio«.8 Na podoben način se počutim povezanega z Ljubljano. Kot 
ustvarjalec ne dokumentiram mesta kot takega, temveč postajam del njega, del njegove 
zgodbe in del njegove (temačne) narave. 
6 Anders, PETERSEN, Frenchkiss, Manchester 2008. 
7 Contacts, Pariz 2004, 3:45–4:10 min. 
8 Prav tam, 0:30–1:50 min. 
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2.3.1 Ljubezen 
Ob opazovanju del japonskega fotografa Nobuyoshija Arakija so me preganjale misli o 
ljubezni in smrti, ki ju čutim kot neizogibno povezani. Gre za izredno osebni fotografski 
stil, ki izdaja sentimentalnost avtorja in njegovih intimnih občutkov, pozicijo, za katero se 
zdi, da je avtor dogajanju izredno blizu, vendar kot fotograf hkrati nekako distanciran od 
odvijajočih se dogodkov. Kot bi opazoval skozi oči nekoga drugega. Araki je zase povedal, 
da se mu prava zgodba pokaže šele po daljšem času in da mora, če želi videti zgodbo 
preteklega leta ali obdobja, pregledati celoten fotografski material, ki ga je ustvaril v nekem 
obdobju. Šele takrat, ko je minilo dovolj časa, da je od zabeleženih trenutkov spet nekoliko 
distanciran, lahko do njih pristopa bolj analitično. Malo po tem, ko sem odkril Arakijeva 
dela in me je sočasno preganjala lastna zgodovina, sem začel brskati po svojem 
fotografskem arhivu in opazovati lastne odnose z bližnjimi in nedokončane zgodbe. V tem 
smislu sem obrnil aparat na in v samega sebe, četudi večinoma jaz nisem bil v objektivu. To 
namreč ni pomembno, saj izbira motiva in sentiment fotografije neizogibno izdajata moja 
občutenja in podzavest. 
Slika 1: Nobuyoshi Araki, Sentimental journey, 1971 
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Slika 2: Nobuyoshi Araki, sentimental journey, 1971 
Kar sem zasledil, je nosilo občutke, povezane z Arakijevo knjigo »A sentimental journey« 
(Sentimentalno potovanje).9 Njegovo intimno razmerje se je končalo s smrtjo, moje se ni. 
Vselej pa iz lastnih fotografij razberem nekakšen strah pred koncem. Smrt v smislu konca 
intimnega razmerja in pomena, ki mi ga je ta odnos predstavljal svoj čas. Nekatere 
fotografije so bile narejene zavestno, ko sem se počasi začenjal zavedati strahov v meni in 
neizogibnega konca, spet druge po naključju, a tudi za te sem kasneje opazil, da so 
podzavestno izdajale moje strahove in pričakovanja. 
Po opazovanju družbe in prebiranju Frommove knjige »Umetnost ljubezni«10 sem začel 
spoznavati, da so ti strahovi in negotovosti v sodobni družbi vseprisotni. To se po mojem 
9 Nobuyoshi, ARAKI, Sentimental journey, Tokio 2016. 
10 Erich, FROMM, Umetnost ljubezni, Ljubljana 2006. 
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mnenju kaže v načinu, kako navezujemo prijateljstva, spoznavamo partnerje in odraščamo. 
Vedno z eno nogo skozi vrata in pripravljeni na beg, po drugi strani pa popolnoma 
prestrašeni ob misli, da bomo morda ostali sami. Ko sem za potrebe diplomskega dela 
intervjuval mlade, sem ugotovil, da imajo problem razlikovati med biti sam in biti 
osamljen, in to jih straši. 
Na popolnoma drugačen način k tematiki intime in spolnosti pristopa fotograf Terry 
Richardson. S svojim fotoaparatom razkriva spolnost med mladimi na zelo surov, skoraj 
pornografski način. Pri njegovem načinu podajanja težko govorimo o neki sentimentalnost 
ali nežnosti, fotografije so zelo agresivne. Govori bolj o fizičnem dejanju spolnega akta kot 
o intimnosti.
Slika 3: Terry Richardson, Terryworld, 2004 
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V delu »Terryworld«11 Richardson surovo prikazuje spolnost, droge in nočno življenje 
mladih in sebe v današnjem času. Brez stremljenja k neki višji resnici ali iskanja intimnosti 
izziva našo predstavo o intimnosti, odnosu do ljubezni, do samega sebe in da vprašanj 
identitete. Richardson je po poklicu komercialni in modni fotograf, njegova druga plat 
ustvarjanja, ki pokriva seks, perverzijo in nočno življenje, pa kaže na deziluzijo tega, kar je 
oglaševano. Kot modni fotograf dela v oglaševanju, kot avtor pa izprašuje predstavo lepega 
in meje dobrega okusa. 
Na podoben način je nastopal tudi Dash Snow, ki je »brez filtra« prikazoval življenje 
mladih, pogosto v polaroidni tehniki, ki se še najbolj spogleduje z resničnostjo, saj iz 
aparata dobimo neposredni pozitiv, v katerega je izredno težko posegati s kakršnokoli 
montažo. Snow prav tako kot Richardson kaže na izredno ciničen, a hkrati igriv in izzivalen 
pristop do spolnosti in intimnosti. Zato ju razumem kot nasprotni pol Arakiju in Arbusevi, 
nikakor pa ne gre brez omembe tragične smrti Dasha Snowa leta 2009 zaradi predoziranja z 
opojnimi substancami, katerih rabe niti slučajno ne oglašujem ali podpiram. 
Slika 4: Dash Snow, Polaroids retrospective, neznan datum nastanka 
11 Terry, RICHARDSON, Terryworld: artist’s edition, Köln 2004. 
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2.3.2 Sovraštvo 
Ob zgoraj opisanih odkritjih se je tudi moj pogled na fotografijo popolnoma spremenil. 
Prav tako lahko rečem, da me je fotografija popolnoma osebnostno spremenila. Ne ena 
posamezna fotografija, ki bi ponudila neko višje razodetje, ne serija, temveč odnos do 
fotografije in kaj mi ta predstavlja. V današnjem času, ko je fotografija praktično 
vseprisotna na socialnih platformah, ko je vsak uporabnik mobilnega telefona tudi fotograf 
in ko nekateri fotografi cinično vzklikajo o smrti fotografije, se mi zdi, da se tudi zaradi 
digitalizacije ali dostopnosti pravi obraz fotografije ni spremenil. Fotografija kot časo-pis, 
kot opis dogodkov, ki izdaja čas, prostor in okoliščine, v katerih je bila narejena, ostaja 
nespremenjena. To, kar je temelj fotografske dejavnosti, ni zgolj sposobnost uporabe 
fotoaparata ali njegovo posedovanje, temveč fotografsko razmišljanje skozi nek daljši čas in 
vztrajanje v fotografiranju tudi ob težjih trenutkih. Kako se je odnos do fotografije v meni 
spremenil, najlažje opišem skozi travmatičen dogodek, ki me je doletel pri mojem delu. 
Nek večer sem po fotografiranju za naročnika fotografiral dogajanje v mestu in nehote v 
objektiv ujel mladeniča, ki ga je izredno zmotilo, da sem ga fotografiral. Prišel je do mene 
in zahteval, da takoj izbrišem fotografijo. Poskušal sem mu razložiti, da sploh ni on tisto, 
kar me je pritegnilo, da sem naredil fotografijo nekje grobo v njegovi smeri, a ga to ni 
zanimalo. Opravičil sem se mu in izbrisal fotografijo. Povedal sem mu tudi, da je ljudem 
vseeno če je on na fotografiji, ker ga najbrž nihče ne pozna, niti ni pomemben za odvijajoče 
se dogodke v prostoru. Zavedam se, da sem ga tu užalil, ker sem namignil na njegovo 
nepomembnost. Po njegovem nadaljnjem vztrajanju sem mu zagotovil, da ga ne bom 
fotografiral, nato pa sem se spet posvetil svojim prijateljem. 
Ni bilo prvič, da bi srečal nekoga, ki se ne mara fotografirati – nič hudega, ga pač preneham 
fotografirati. Hočem govoriti čim bolj iskreno o svojih izkušnjah, vseeno pa nisem vsiljivec 
s fotoaparatom, in če nekdo ne želi biti zapisan v mojo zgodbo, ga pogosto brez problema 
pustim zunaj nje ali kako drugače poskrbim, da si zagotovim fotografijo, če mi je ta res 
pomembna. Vse to je vprašanje etike avtorja in etike fotografije. 
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Anders Petersen v intervijuju za Lens Culture12 razloži, da se, če se subjekti, ki jih želi 
fotografirati, upirajo ali ne želijo sodelovati, posluži psihološke zvijače. Pristopi do njih in 
načne pogovor ter jim razloži, kaj želi fotografirati, nato pa se opraviči in gre fotografirat 
nek drug par v baru. Z njim preživi več časa in ga veliko fotografira, medtem pa pusti 
pijačo pri prvem paru, ki lahko vidi dogajanje. Nato se čez nekaj časa vrne nazaj k prvemu 
paru in na hitro popije pivo ter se začne odpravljati. Prvi par, ki se zdaj počuti »manj 
zanimivega«, ga vpraša, ali ju ne misli fotografirati. »Oh, saj res, lahko bi, samo pojdimo 
se potem fotografirat nekam bolj na samo, recimo k vama domov.« Takšne in drugačne 
zvijače so na voljo avtorju fotografu, če si res želi pridobiti neko fotografijo, moralna 
spornost take manipulacije pa je poglavje zase. 
Seveda pa posluževanje trikov ne deluje v neposredno agresivni situaciji. Le nekaj 
trenutkov po najinem pogovoru me je mladenič napadel in po kratkem sporu sem končal z 
razbito glavo. Odpeljali so me na urgenco. Moja prva misel je bila, da bi vzel v roke 
fotoaparat in dokumentiral dogodke. Prijatelji mi niso hoteli dati v roke fotoaparata, saj 
sem bil okrvavljen. Ko smo prispeli na urgenco, sem končno uspel narediti nekaj fotografij 
in tako je nastala fotografija pred ogledalom z gazo in mrežico na glavi, medtem ko se 
prijatelj poleg mene smeji, rekoč, da sem nor, ker se želim v takem trenutku fotografirati. 
12 Jim, CASPER, No photography without … longing, Amsterdam: lensculture, Lensculture dostopno na 
<https://www.lensculture.com/articles/anders-petersen-no-photograph-without-longing> (8. 1. 2019). 
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Slika 5: Miran Bratuš, Urgenca, 2015 
Moj instinkt je bil nekaj povedati o nasilju, ne glede na to, če se je zgodilo meni. Saj nisem 
izvzet iz dogodkov našega časa. Tudi če se ob svojem fotografiranju miselno distanciram 
od dogodkov in razmišljam o lovljenju nekakšnega zeitgeista med mladimi v Ljubljani in v 
njenih temačnih predelih, sem še vedno tudi sam del tega časa in okolja. Kasneje sem med 
čakanjem na klopci v Univerzitetnem kliničnem centru Ljubljana gledal svoja okrvavljena 
oblačila in se spraševal o tem, zakaj sem si res najprej zaželel seči po fotoaparatu. Nekako 
sem se počutil, kot da obstaja en jaz, ki se mu vse to dogaja, in drugi »fotografski jaz«, ki 
vse to opazuje in ga tisti fizični jaz s krvavimi oblačili, okrušenimi členki in razbito glavo 
ne gane. Šlo je za nekakšen čuden občutek, da bodo moje fotografije živele (če jih bo le 
kdo videl) tudi ko fizičnega mene ne bo več, kar me ne moti, niti se mi ne zdi strašljivo, saj 
lahko o svoji fotografiji in o tem, kar hočem povedati ali pokazati z njo, govorim le tako, 
da to razmišljanje poteka nekako višje od mene ali zunaj mene.13, 14 
13 John, MUSILLI, Going where I’ve never been: the photography of Diane Arbus, New York City 1972. 
14 Contacts, 2004, op. 7, 5:10-6:00 min. 
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2.4 O fotografiji v času 
Če gledam fotografije iz preteklosti, opažam, da večine ljudi na fotografijah ne poznam, a to 
ni pomembno. Njihova oblačila, njihovo vedenje, njihov nakit ali njihova vsakodnevna 
opravila mi pripovedujejo nekaj drugega o njih in njihovem času, kot če bi poznal njihova 
imena ali bi jih poznal osebno. To se mi zdi pri fotografiji pomembno – možnost, da 
ujamemo tiste trenutke, ki izdajajo duh nekega časa, četudi ta ni najbolj rožnat ali 
propagandno usmerjen, četudi je temačen in boleč. Konec koncev bi se lahko odločil, da 
bom fotografiral drugačne teme. Ampak nekaj je v meni, kar govori na ta način, kar želi 
pokazati tudi temačne trenutke, ne zgolj »rožnatih«, saj jih na ta način demokratizira in jih 
»z ramo ob rami« postavi v del iste realnosti, ki je polna lepega in tudi grdega.
Ne moremo ceniti ljubezni in nežnosti, če ne poznamo tudi trpljenja. Če želim dandanes 
govoriti o čemerkoli, želim govoriti o dogodkih v življenju. Nič več, nič manj. Če to 
nekatere straši ali jim je ob tem neprijetno, prikličimo v spomin misel 
eksistencialističnega psihiatra Irvina D. Yaloma: »Vsak človek se mora zase odločiti, 
kolikšno količino resnice lahko prenese.«15
2.5 O izboru objektov obravnave 
Odločil sem se, da bom opazoval svojo generacijo, ker sem tudi sam del nje in ker ravno v 
teh letih vstopamo v svet tako imenovanih mladih odraslih, začenjamo svoje poklicno 
življenje, si izbiramo življenjsko pot itd. Zelo kritično sem pristopil k opazovanju tega, kar 
počnemo. 
15 Irvin, D. YALOM, When Nietzsche wept, New York City 1992. 
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2.5.1 Generacija Y ali »Millennials« 
Millennial (tudi generacija Y) je poimenovanje za generacijsko skupino, ki sledi tako 
imenovani generaciji X. Točni datumi, ki bi določili, koga vse lahko umestimo v to 
generacijo, ne obstajajo. Demografi in raziskovalci tipično navajajo zgodnja leta 
osemdesetih let dvajsetega stoletja kot spodnjo mejo in sredino devetdesetih let dvajsetega 
stoletja pa vse do prvih let enaindvajsetega stoletja kot zgornjo mejo rojstnih letnic te 
generacijske skupine. Generaciji Y včasih pravijo tudi Echo Boomers (odmev baby 
boomerjev), in sicer zaradi povečanega števila rojstev v osemdesetih in devetdesetih letih 
prejšnjega stoletja ter ker gre pogosto za neposredne potomce tako imenovanih baby 
boomerjev (generacije, rojene v letih po drugi svetovni vojni, ko je zaradi ugodne 
gospodarske situacije in ostalih spodbud v Evropi in ZDA prišlo do povečanega števila 
rojstev). 
Odločanje za manjše družine v razvitih državah se je kljub prvotnemu baby boomu 
nadaljevalo, zato je učinek odmeva baby boomerjev na splošno manj izrazit, kot je bil pojav 
povojnega baby booma v petdesetih in šestdesetih letih dvajsetega stoletja. Karakteristike 
pripadnikov generacije Y se razlikujejo glede na regijo, odvisne so od socialnih in 
ekonomskih pogojev. V najširših potezah se to generacijo opisuje kot generacijo, ki je 
tesneje povezana s komunikacijskimi sredstvi, mediji na splošno in digitalno tehnologijo. V 
večini delov sveta je njihovo vzgojo zaznamovalo povečanje liberalnega pristopa k politiki 
in ekonomiji. Posledice tega pristopa so še vedno pod vprašajem. Gospodarska kriza, ki se je 
začela leta 2008, je generacijo Y močno zaznamovala, saj je pripeljala do visoke stopnje 
brezposelnosti med mladimi in posledično spodbudila špekulacije o možnih dolgoročnih 
ekonomskih in družbenih težavah, ki bodo to generacijo spremljale tudi po koncu recesije.16 
16 Millennials, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Millennials> (8. 1. 2019). 
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2.6 Portretiranje 
Portreti so me od nekdaj fascinirali. Moje zanimanje za fotografsko portretiranje pa je dobilo 
nove razsežnosti, ko sem spoznal dela ameriške fotografinje Diane Arbus, ki je za svoje 
portrete pogosto izbirala ljudi, ki izgledajo nenavadno – cirkusante, spačke in nasploh 
pripadnike marginaliziranih družbenih skupin. V zvezi s svojimi portreti je dejala, da jo 
privlačijo ljudje s hibami, saj so od rojstva prisiljeni živeti s svojo stigmo. Portretirala jih je 
zelo od blizu, a v njihovih izrazih lahko preberem nekakšno iskrenost in ranljivost, ki je v 
večini ljudi ne zaznam, sploh ko se zavedajo prisotnosti fotoaparata. Arbusova je glede 
svojih portretirancev dejala, da »so spački zaradi svoje usode, za katero niso odgovorni, a 
morajo kljub temu s svojimi hibami živeti, edini pravi aristokrati«.17 
Slika 6: Diane Arbus, Russian midget friends in a living room on 100th Street, N.Y.C., 1963 
17 Diane Arbus: an Aperture monograph: 40th Anniversary edition (ur. Doon Arbus), New York City 2012, str. 3. 
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Ta odnos do sprejemanja se mi zdi zelo pomemben za dober portret, seveda če je cilj 
fotografije portret. Prepričan sem namreč, da ni vsaka fotografija osebe že njen portret. Ne 
glede na to, koga fotografiramo, ga moramo sprejeti prav takšnega, kot je ali kot ga vidimo, 
in ne toliko kot takšnega, kakršnega bi se portretiranec rad videl. 
Pri tem ne smemo pozabiti na drugo stran portretne fotografije, ki jo predstavlja delo 
nemškega fotografa Augusta Sanderja, ki je ljudi dobesedno katalogiral. Svoje fotografije 
je podpisoval po poklicih ali funkcijah portretiranih oseb in ne po njihovih imenih.18 Pri 
svojem delu imam pogosto pred očmi dela Diane Arbus, Augusta Sanderja in Nobuyoshi 
Arakija. Osebam, ki jih fotografiram, se želim čim bolj približati in iz njih izvabiti 
nekakšno iskrenost. Po drugi strani pa jih razumem zgolj kot nekakšne predstavnike 
svojega časa in družbenoekonomskega razreda. V tem diplomskem delu, kjer sem pod 
drobnogled vzel sebe in svoje vrstnike, so to pogosto študenti in mladi odrasli, ki bi jim 
težko pripisal kakršenkoli poklic, večina pa jih prihaja iz srednjih ali spodnjih družbenih 
razredov. 
Za potrebe diplomskega dela sem opravil tudi pogovor z raziskovalnim novinarjem Luko 
Lukičem, ki se ukvarja s težkimi socialnimi temami: prostitucijo, drogami med mladimi, 
invalidnostjo itd. Med najinim pogovorom mi je zaupal, da je za to, da se približamo 
sogovorniku, ki se nahaja v težkih okoliščinah, potrebna tudi velika iskrenost in odprtost s 
strani spraševalca (oziroma v mojem primeru fotografa). S to mislijo in načinom dela se 
strinjam, med drugim tudi zato, ker se zavedam, da je portret neke osebe (pa naj bo ta 
fotografski ali novinarski) pogosto tudi avtoportret in da brez lastne iskrenosti ne morem 
pričakovati iskrenosti od svojih sogovornikov in portretirancev. Največ uspeha pri 
fotografiranju sem imel tako, da sem poskušal med sabo in osebo, ki sem jo želel 
fotografirati, vzpostaviti neko bližino in zaupnost na način, da sem tudi sam nekaj povedal 
o sebi, jo na ta način spustil blizu, ne pa zgolj segal izven sebe, po ljudeh. Ugotovil sem, da
to ljudi zelo sprosti.19
18 Susan SONTAG, On photography, London 2014, op. 18, str. 59. 
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Ta način približevanja subjektom obravnave je bliže načinu dela Richardsona ali Petersena 
kot Arbusovi,20 vseeno pa pri takšnem pristopu ohranim določeno občutljivost do osebe, ki 
jo fotografiram, če ne zaradi drugega, tudi zato, da moja glasna pojavnost ne preglasi 
izraznosti mojih pogosto tišjih portretirancev. Veliki večini ljudi, ki jih fotografiram, tudi 
povem, kaj želim ujeti na fotografski film ali digitalno tipalo, in pri tem ugotavljam, da jih 
tudi v primeru, ko gre za intimne fotografije, to sprosti, saj jim daje občutek, da vedo, kaj 
pričakovati. Med mano in fotografirano osebo na ta način ni skrivnosti in pogosto se osebe, 
ki jih fotografiram, fotoaparata nehajo »bati« ali ga razumeti kot nek instrument, ki bo 
zarezal v njihovo dušo in jih prikazal v drugačni luči, kot je tista, za katero bi sicer želeli, da 
jih v njej vidimo. To se mi zdi odločilnega pomena, saj ob spoznavanju različnih kultur 
ugotavljam, da smo Slovenci precej bolj zadržani do fotografiranja kot veliko naših 
sosedov. Vseeno pa pogosto poskušam fotografirati tudi kot Arbusova, saj si želim ujeti 
globino portreta, ki jo zmorejo samo mojstri – fotografija, ob kateri se počutim vsaj tako 
odprt in ranljiv kot osebe na mojih posnetkih. Po drugi strani pa kot August Sander zgolj 
dokumentiram ali vsaj poskušam dokumentirati mlade kot predstavnike našega časa. 
19 SONTAG 2014, op. 18, str. 35. 
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2.7 Upanje in deziluzija 
Pri pogovorih, ki so mi včasih enako pomembni kot fotografije, pogosto od svojih vrstnikov 
slišim razmišljanja o prihodnosti in karieri ter hkrati negotovost glede njihove identitete in 
želja. Našo generacijo bi sam opisal kot tranzicijsko generacijo, s čimer želim poudariti 
dejstvo, da so bili naši starši vzgojeni v duhu socializma, sami pa smo bili vrženi v krut 
kapitalizem, za katerega smo slabo opremljeni. Zdi se mi, da smo razpeti med sanjami in 
trudom, ki jih moramo izkazovati čez dan, ter razbitimi iluzijami in razočaranji, ki pridejo na 
plano ponoči, v večerih intoksikacije, ki delujejo bolj kot bežanje od ali preganjanje skrbi, 
kot praznovanje. Zato sovrstnike fotografiram tudi ob takšnih »ranljivih« trenutkih. WeeGee 
je fotografiral Ameriko v času prohibicije, to je v času razmaha kriminala, prostitucije in 
skrivnih življenj. Na podoben način včasih gledam na osebe, ki sem jih fotografiral v svoji 
knjigi. Razpete med dnevom in nočjo. »Young professionals« – mladi izobraženci, polni 
ambicij in upov na eni ter razočaranj in razbitih iluzij na drugi, skoraj skrivni strani (zahodna 
kultura je namreč zelo zaprta do negativnih čustev). Na ta način občutim med mladimi in 
nasploh v svojem okolju nekakšno družbeno shizofrenijo. Mladi Slovenec – marljivi delavec 
in podalpski junak ali mladi Slovenec – ksenofobni pijanec in nezadovoljni hlapec. Vsekakor 
pa predstavnik naših krajev in časa. 
V odnosu do lastnine in interpretacije le-te sem opazoval mlade, željne uspešne poklicne 
kariere in bogastva. Kmalu sem opazil, da je veliko mladih predanih idejam, ki jih 
povzdiguje potrošniška kultura. V resnici se ne osredotočajo na izzive posamezne poklicne 
poti, temveč na prikazovanje uspehov, ki jih določena poklicna kariera lahko ponudi, če je 
prikazana skozi oči potrošništva. Ne želijo si delati, v resnici si tudi kariere ne želijo. Želijo 
si možnost, da bi se pred svojimi vrstniki pohvalili, koliko denarja imajo in kako uspešni so, 
razlog, ki tiči za tem, pa mi za zdaj ostaja še neznan. Pri tem opažam, da se moji sogovorniki 
pogosto ne zavedajo truda, ki ga zahtevajo nekatere izmed donosnejših poklicnih izbir. Prav 
tako se mi dozdeva, da se ne zavedajo, da pravi profesionalci niso tisti, ki pozirajo na 
motivacijskih posterjih za uspeh, temveč tisti, ki uspeh pojmujejo kot izpolnitev nemirnosti, 
ki poganja ustvarjalca po neznani poti iskanja medija, sredstev, rešitev. 
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Slika 7: Monkey business images, group of architects discussing plans in modern office, neznano leto 
nastanka 
Pri svojem delu in v intervjujih sem spoznal strokovnjake, ki imajo popolnoma drugačen 
pristop do dela. Res je, hodijo na počitnice v tropske kraje. Ampak tudi tam pogosto 
razmišljajo o delu, ki ga opravljajo. Ta sentiment in dejstvo pa se ne preneseta skozi 
fotografske oglase o slajši prihodnosti. Predstava dobrega življenja, ki med mladimi vlada v 
času pisanja tega dela, je predanost denarju in privilegijem, ki naj bi ga ta prinesel, brez 
oziranja na delo, ki je potrebno, da se ta denar pridobi, kot bi bil denar sam višja vrednota. 
Tako se pogosto srečujem tudi z ljudmi, ki svojo identiteto gradijo na svojem materialnem 
premoženju, in sicer tako s tistimi, ki v svojem doseženem materialnem blagostanju že 
dobivajo pozitivno potrditev lastne vrednosti, kot s tistimi, ki se zaradi svojega slabšega 
ekonomskega položaja razumejo kot družbeno in osebno manj vredne od materialno bolj 
preskrbljenih vrstnikov. 
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2.8 Bližina in intimnost 
Na temo bližine in intimnosti mi je všeč Arakijeva izjava glede golote: »Fotografiram gole 
ženske, ampak zame prava golota ne leži zgolj v razgaljenih prsih ali mednožju. Žensko 
goloto najdem v njenem portretu. Gola ženska je lahko popolnoma oblečena.«21 Tudi sam 
pogosto fotografiram ljudi razgaljene, do tega pa pristopam na dva načina: mirno in 
poslušajoče v intimnem portretu ali igrivo in radoživo v sentimentu erotike ali golote same. 
Fotografiranim vedno povem, kaj me zanima na fotografiji, ki jo želim narediti, in 
poskušam okoliščine fotografiranja prilagoditi, kolikor se le da temu primerno. Pri katerem 
koli načinu pa me vedno spremlja misel o Augustu Sandersu, da so ne glede na način ali stil 
fotografije vsi ljudje na fotografijah zgolj predstavniki svojega časa. S svojimi telesi, 
lepotnimi ideali ali modnimi dodatki (kot so trenutno tetovaže in pirsingi) ter oblačili. 
Menim, da bodo tudi, ko bodo njihova imena pozabljena, na fotografijah še vedno izdajali 
lepoto ali privlačnost nekega časa. O tem premišljujem in to me zanima, zato se trudim, da 
bi se s svojim delom nekako približal predstavitvi svojega časa in okolja. V samem 
avtorskem delovanju pa prav veliko več od tega tudi ne morem. 
20 Contacts, 2004, op. 7, 11:17–11.30 min. 
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3 Praktični del 
3.1 Izvajanje projekta 
Za potrebe diplomskega dela sem fotografiral svoje bližnje, svojo družino, predmete, ki sem 
jih srečeval na poti. Pogosto tudi ob neprimernih trenutkih, a fotoaparat je bil vedno z menoj. 
S fotoaparatom sem se tudi podajal v Avtonomni kulturni center Metelkova mesto in v 
okupirano staro Tovarno Rog, se udeleževal zabav mladih in se vključeval v nočno življenje 
Ljubljane ter v Bratislavi v času študentske izmenjave skupaj z drugimi študenti z izmenjave 
iskal neugledne gostinske lokale in se jim pridruževal pri zabavah. 
3.2 Obdobje in lokacije 
Vse fotografije so nastale v času študija na Akademiji za likovno umetnost v Ljubljani, na 
študijski izmenjavi v Bratislavi in na potovanjih po Evropi, največ pa v Ljubljani. Kasneje 
sem iz vseh fotografij, ki sem jih v tem času in na omenjenih krajih zajel, opravil izbor in jih 
uredil. 
3.3 Tehnika 
Fotografije za knjigo so nastale s pomočjo kamer na več telefonih in tabličnih 
računalnikih, z digitalnim zrcalno-refleksnim, analognim in kompaktnim analognim 
fotoaparatom. Tehnika je bila tako rekoč podrejena zajemanju čim večjega števila 
trenutkov. 
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3.4 Fotografska knjiga 
Fotografska knjiga je namenoma izdelana na tak način, da je neprijetna za rokovanje – 
predebela po številu strani glede na dimenzije knjige. Knjiga želi delovati naporno, tako kot 
njena tematika. Gledalcu ne želi dajati neposrednih odgovorov in razlagati svoje vsebine. Teži 
k temu, da bi bil gledalec tisti, ki mora narediti dodatne korake in vložiti dodaten trud, da 
razbere vsebino in sporočilo videnega. S tem se občutek negotovosti prenese na opazovalca. 
Učinek, ki ga na tak način želim doseči, je razbitje linearnosti knjige, ki naj bi vodila od 
začetka do konca skozi neke razumljive loke pripovedovanja. Nasprotno sem sam želel, da bi 
prek nelinearnosti še dodatno poudaril negotovost odraščanja v današnjem času. K branju 
posebej vabim tudi predstavnike generacije X, katerih življenje je bilo bolj linearno od 
življenja generacije Y.  
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3.4.1 Efekt Kuleshova 
Slika 8: Lev Kuleshov, Efekt Kuleshova, okoli leta 1910 
Efekt Kuleshova je filmsko-montažni efekt, ki ga je demonstriral sovjetski filmar Lev 
Kuleshov v prvem in drugem desetletju dvajsetega stoletja. Ustvaril je kratek film, v katerem 
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vidimo brezizrazen obraz moškega, temu posnetku pa so sledili različni drugi posnetki: 
krožnik juhe, dekle v krsti, ženska na divanu. Ko so film pokazali občinstvu, je to zatrjevalo, 
da je obraz vsakokrat drugačen – odvisno od tega, kaj je »gledal«: krožnik juhe, dekle v krsti, 
žensko na divanu, ekspresije lakote, žalosti ali poželenja. Posnetek moškega je bil v resnici 
vedno isti. Efekt torej nastopi, ko postavimo različne podobe eno ob drugo in zaradi njihove 
montažne povezanosti dobijo nov pomen, ki je lahko drugačen od izvornega.22 
Efekt Kuleshova sem uporabil tako, da sem eno ob drugo postavil fotografije, ki si ne sledijo 
v logičnem ali kronološkem zaporedju. 
V primeru knjige in diplomskega dela s tem še dodatno izpodbijam idejo »odločilnega 
trenutka«, saj jemljem posamezne dogodke zunaj njihovega izvirnega konteksta in jih 
postavljam v nov kontekst ter jim s tem podeljujem nov avtorski pomen. Fotografije in 
upodobljenci na njih so lahko neimenovani, dogodki so le nekateri izmed številnih dogodkov 
v življenjih mladih. Ne gre za nikakršen tako imenovani dan D, niti za dokumentarno resnico. 
Gre za avtorjevo ustvarjalno resnico. 
3.5 Oblikovanje in prelom 
Fotografska knjiga je namenoma oblikovana na način, da prevprašuje oblikovalska pravila. 
Strani so pripravljene za tisk nekonvencionalno. Nekatere fotografije so postavljene v živ rob 
ali pa jih manjka polovica. Dodane so fotografije, ki so vzete iz konteksta in postavljene v nov 
red. Fotografij je v končni fotografski knjigi skoraj petsto. Izbira fotografskega materiala je 
bila naporna in je trajala več mesecev, prav tako tudi sam proces oblikovanja in postavljanja 
strani. Pri pripravi za tisk sta mi pomagala Marko Damiš in Gregor Šuštar, da sta uredila 
posamezne dokumente za enojne in dvojne strani, oblikovala kolofon, oblikovala in tehnično 
uredila številčenje strani ter oblikovala naslovnico po mojih navodilih. 
21 Kuleshov effect, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Kuleshov_effect> (8. 1. 2019). 
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3.6 Tisk in izdelava 
3.6.1 Materiali 
Fotografska knjiga je natisnjena v tiskarni Infokart, d. o. o., na dvestogramski premazni 
papir. Notranja platnica pa je izdelana iz tristogramskega papirja. Celotna knjiga je 
opremljena s škatlo iz pleksistekla, ki služi kot ovitek knjige, in je bila izdelana pri podjetju 
Vempleks, d. o. o. 
Slika 9 in 10: Miran Bratuš, Mladi upi, 2019 
35 
3.6.2 Vezava 
Knjiga je predstavljena brez vezave in z oštevilčenimi stranmi posameznih fotografij. Moj 
namen je, da je knjiga nepriročna za rokovanje, kar idejno odraža situacijo mladih odraslih in 
mene samega. 
Slika 11 in 12: Miran Bratuš, Mladi upi, 2019 
36 
3.6.3 Izdelava barvne obreze in naslovnice 
Ko sem iz tiskarne prejel natisnjene strani knjige, sem se lotil izdelave barvne obreze. Strani 
knjige sem najprej uredil po vrstnem redu in vstavil v glavni blok knjige strani, ki so bile 
tiskanje dvojno. Te pa so bile natisnjene v posebnem bloku in sem jih prejel iz tiskarne 
ločene od glavnine strani. 
Ko sem strani ustrezno pozicioniral in poravnal robove, sem jih pritrdil med dve leseni 
plošči in stisnil z mizarskimi sponami, da bi preprečil pronicanje barve iz stranic na glavnino 
papirja. Nato sem večslojno nanesel sprej rožnate barve. Ko se je barva čez noč posušila, 
sem celotno knjigo sprostil in prelistal strani, ker bi se lahko sprijele zaradi vezivne lastnosti 
barve. Nato sem ločeno prebarval platišče naslovnega lista na isto barvo in po obdobju 
sušenja na naslovnico prenesel nalepko z naslovom knjige in podpisom avtorja. 
Slika 13: Miran Bratuš, Mladi upi, 2019 
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3.6.4 Rokovanje z izdelkom 
Končni izdelek je kvader, ki meri 16,5 cm ✕ 22,5 cm ✕ 11 cm, s težo 3905 gramov. Izdelek 
pred nami sicer je knjiga, vendar zaradi pomanjkanja vezave ob nepazljivem ravnanju z njo 
lahko spolzi iz rok in se razleti na kup fotografij, ki potrebujejo skrb in trud, da jih 
pospravimo nazaj v vrstni red in pospravimo v (pre)tesno škatlo iz pleksistekla. Kot 
prispodoba za mladost in okolje z navidezno veliko možnosti, ampak brez načrta ali navodil 
za uporabo, brez jasnih poudarkov ali strogo določenih poglavij sili bralca na skoraj pasivno-
agresiven način, da si jo uredi po svoje, tako kot želi, kar v tem kontekstu ne predstavlja 
svobode, temveč težavo ali obveznost, saj so strani vselej oštevilčene. Tako rekoč namensko 
ustvarjena težavnost za bralca – tako zaradi fizične teže in nerodnih dimenzij kot zaradi 
težavnosti za ravnanje z njo in socialno zahtevne teme. 
Slika 14 in 15: Miran Bratuš, Mladi upi, 2019 
38 
4 Zaključek
Pri izboru fotografij in drugih medijev, potrebnih za izdelavo diplomskega dela, sem 
uporabil velike količine gradiva, ki sem ga bil sposoben ustvariti, poiskati, proučiti in 
zapisati. Med delovnim procesom mi je vedno bolj postajala razumljiva usoda Diane 
Arbus, ki si je odvzela življenje, ker skozi fotografijo ni uspela sporočati tega, kar si je 
želela. Vedno bolj razumem, zakaj tega ni bila sposobna. Kakorkoli sem si mogoče želel 
ujeti nekakšen duh upanja in brezupnosti med mladimi, sem dobil občutek, da ne glede na 
količino posnetkov, večletno zasledovanje utripa življenja mladih, pogovorov, raziskav, 
poskusov z različnimi pristopi itd. tega, kar sem si zadal, ni preprosto realizirati. Arakijeva 
metoda dnevnika se je zelo dobro obnesla pri dokumentiranju. Čeprav sem namenoma 
iskal neprivlačne vidike svoje okolice, mi to veliko pove o lastnem raziskovanju v 
fotografiji. Gre za seganje v temo družabnega življenja med mladimi, seganje v temne 
kotičke lastnega ustvarjanja, upanja in brezupnosti, izkušnje in blodnje ter za lastno 
soočanje z upanjem in razočaranjem, ljubeznijo in smrtjo. Vselej sem neke vrste 
predstavnik svojega časa. In čeprav imam občutek, da fotografska knjiga deluje kot 
nekakšen namenoma dekadenten dnevnik, nekako vselej ni daleč od tega, kar sem želel v 
svoji ideji družbene kritike izraziti. Namen fotografske knjige je bil prikazati duh časa in 
trenutkov, zakritih pred javnostjo. V obdobju, ko vsi fotografiramo, sem si zadal pokazati 
drugačno plat življenja: grdo plat namesto estetsko prečiščene in selektivno izbrane z 
namenom prikazovanja ljudi in dogodkov v kar se da lepi luči. Namenoma izbrane 
neprivlačne fotografije podkrepijo občutek grotesknosti. 
S knjigo sem pokazal manj privlačne vidike življenja in avtorjevo dojemanje frustracij 
življenja mladih. Vsekakor se moje fotografsko raziskovanje nadaljuje, a čas je, da 
obrnem oko tudi na manj socialnokritične teme. Ni vse na svetu surovo, je pa vsekakor 
surovost neizogiben del življenja, zato mi je moje raziskovanje teme dalo nov in širši 
pogled na življenje. Po potovanju skozi temo se pot nadaljuje proti svetlobi. 
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